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Resum
Les fotografi es antigues d’obres renaixentistes conservades en col·leccions privades permeten 
de vegades establir una atribució evident a autors catalans prou coneguts. Aquest és el cas de 
dues taules atribuïbles al pintor Joan de Borgonya, fotografi ades a les col·leccions Armengol i 
Graupera, i d’una tercera pintura de col·lecció anònima que aquí proposem com a pròxima al 
cercle d’Isaac Hermes. L’estudi d’aquestes imatges ens permet, alhora, traçar un recorregut 
coherent i revelador al voltant de l’obra d’aquests dos pintors tan signifi catius del nostre Renai-
xement.
Forgotten paintings of the Catalan Renaissance. Attributions to 
Joan de Borgonya and the circle of Isaac Hermes in private collections
Abstract
Th e old photographs of Catalan Renaissance works preserved in private collections sometimes 
make it possible to attribute them to well known artists. Th is is the case of two works attributed 
to the painter Joan de Borgonya, photographed in the Armengol and Graupera collections, and 
a third painting from an anonymous collection which we suggest be ascribed to the circle of 
Isaac Hermes. Th e study of these images allows us to simultaneously trace a consistent and re-
vealing course concerning the work of these two signifi cant Catalan Renaissance painters.
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La pintura del Renaixement català destruïda el 1936, com la que en el seu dia havia estat con-
servada en col·leccions privades desafortunadament disgregades, la majoria de vegades només 
es pot retrobar en els clixés en blanc i negre que de manera fortuïta en testimonien tal vegada 
l’existència. És molt de lamentar que l’estudiós actual encara no disposi d’una catalogació sis-
temàtica i unifi cada d’aquest cúmul d’informació preciosa que –tot i limitada com és– no po-
ques vegades resulta indispensable per a l’anàlisi i contrastació formal d’obres i artistes del 
nostre Cinc-cents i Sis-cents. Cal, doncs, pouar penosament en els fons fotogràfi cs més dispars 
d’institucions, famílies o parròquies que per proximitat, interès humanístic, fi scalitat o refer-
mança patrimonial van tenir l’encert de deixar-nos-en testimoni.1 Prou conscients que tota 
atribució exclusivament fonamentada en l’anàlisi d’una vella fotografi a del segle passat pateix 
uns riscos d’errada molt elevats, la nostra contribució es proposa, a pesar de tot, reivindicar la 
vàlua d’uns plantejaments impossibles d’abordar sense la mediació d’aquestes imatges, sempre 
amb l’esperança que, en el futur, almenys les obres lliurades al mercat antiquari puguin surar 
de nou a la vista de l’estudiós. 
Les fotografi es de les dues pintures aquí estudiades provenen del fons fotogràfi c de l’Ins-
ti tut Amatller d’Art Hispànic (Arxiu Mas), de l’apartat que fa referència a les col·leccions privades 
barcelonines, i actualment les hem d’emplaçar en ubicació desconeguda. La primera, malgrat 
els condicionants imposats pel medi, permet una atribució fi able a Joan de Borgonya, mentre 
que la segona semblaria donar peu a la possibilitat d’un contacte més o menys plausible amb el 
taller tardà d’Isaac Hermes. Cal advertir que cap de les dues té associada ni un sol document 
d’arxiu que ens pugui proporcionar una aproximació a la seva autoria, context o data d’execució, 
com tampoc no disposem de cap altra notícia complementària sobre la seva tècnica o el seu 
suport (llevat d’una sola excepció); l’únic instrument a l’abast és en aquest cas un ús cabal de 
l’analogia amb altres obres conservades i datades dels autors esmentats. Des d’un punt de vis-
ta ajustadament científi c, sempre es podrà discrepar d’arguments fonamentats en apreciacions 
exclusivament formalistes, per norma les que en història de l’art ens solen conduir amb més 
facilitat a l’engany; per tant, el que cal fer prevaler és la sensatesa de l’argumentació amb la qual 
se sostenen, simultàniament al mèrit de treure a la llum obres que sota cap altra circumstància 
haurien estat tingudes en compte. En un context d’aquesta naturalesa, fi ns i tot la discrepància 
pot jugar-hi un paper enriquidor.
Una bella Anunciació amb arquitectura i punt de fuga
L’any 1956 es va fotografiar a la col·lecció barcelonina Armengol una atractiva Anunciació, 
catalogada sota la incerta denominació d’«obra aragonesa» (il·lustració 1).2 Des que Filippino 
Lippi a la capella Martelli de l’església de San Lorenzo a Florència (c. 1439) i Piero della Fran-
cesca al políptic de Sant’Antonio d’Arezzo (1470, Galleria Nazionale dell’Umbria, Perugia) van 
aprofi tar les convencions iconogràfi ques de l’episodi per a explorar l’efecte d’un punt de fuga 
rampant, altres pintors italians de la centúria semblaven haver experimentat una forta seduc-
ció per aquesta novetat fi gurativa que, d’una manera violenta, actuava en la mirada de l’es-
1. Una afortunada iniciativa en procés de desenvolupament que mira de pal·liar aquest dèfi cit és el projecte d’investigació 
i divulgació digital «Art en Perill», dirigit pel professor Marià Carbonell de la Universitat Autònoma de Barcelona.
2. Dades de catalogació a l’Arxiu Mas: Anunciació, obra aragonesa, ubicació desconeguda (col·lecció Armengol 1956), 
Arxiu Mas, negatiu b./n., número de clixé G-36856, 1956. L’Arxiu Fotogràfi c de Barcelona conserva també dues altres foto-
grafi es d’aquesta mateixa taula, datades l’any 1943, en què s’indica que la ubicació de la peça era aleshores la col·lecció 
Junyent (AFB, col·lecció Junyent, 11403).
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pectador com una mena de vòrtex visual, arrossegant-lo amb força cap a l’interior de l’escena. 
Tal és el cas de la coneguda i modèlica Anunciació del venecià Carlo Crivelli (1486, National 
Gallery, Londres), a la qual se sumà excepcionalment sant Emigdi, patró d’Ascoli, en forma 
d’inoportú promotor immobiliari que amb la seva irrupció sembla entorpir la solemnitat 
sagrada de l’instant. La de la col·lecció Armengol formaria part de la mateixa família d’anun-
cia cions amb arquitectura i punt de fuga, per bé que en l’apartat autòcton d’epígons amb 
manifesta voluntat d’italianisme radical, fet que al capdavall no manifesta altra cosa que 
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l’adscripció a les velles fórmules de taller a l’hora d’abordar la representació de l’arquitectura 
en perspectiva.3
Com és ben sabut, en la pintura gòtica la fi guració tendia a subordinar la racionalitat de 
la representació visual a la coherència narrativa; una particularitat especialment evident en l’art 
de la miniatura, en què l’abstracció simbòlica dels personatges en relació amb l’entorn arqui-
tectònic esdevenia del tot necessària si no es volia incórrer en la contradicció de deixar tota la 
composició desproveïda de signifi cat. D’aquesta manera, el dibuix –per exemple– d’una santa 
Bàrbara sortint de la torre, exigia a l’artista una representació necessàriament antinòmica res-
pecte a les proporcionalitats corresponents i adequades a una perspectiva albertiana més o 
menys coherent. En el supòsit escrupolós d’haver de respectar el cànon matemàtic, l’il·lumina-
dor només podia concedir protagonisme a un dels dos elements; o bé es representava una torre 
clarament identifi cable, amb tots els atributs arquitectònics pertinents, i la santa en proporció 
no seria altra cosa que una minúscula ombra a la seva vora, o bé es pintava amb tot detall una 
bella santa Bàrbara en primer terme, al llindar d’una porta o mur d’una estructura amb prou 
feines suggerida, impossible d’encaixar proporcionadament en l’espai de foli restant. Per a fer 
coincidents a la vista i l’intel·lecte ambdues parts essencials del relat gràfi c, l’artista medieval 
no disposava de cap altre recurs a l’abast que propiciar la convergència física d’ambdós ele-
ments; és a dir, engrandir la santa i, alhora, encongir l’arquitectura, fi ns al punt de transformar 
per defecte tot espai arquitectònic en un element decididament simbòlic i consegüentment 
convencional, en tant que demana l’acord tàcit amb la intel·ligència del lector, capaç, d’altra 
banda, d’entendre naturalment que a la vida real ni les santes devien tenir cossos tan descomu-
nals ni les torres eren construccions tan neulides. 
La major part de la pintura religiosa catalana del Cinc-cents (com també de bona part del 
Sis-cents), viu poc o molt atapeïda en l’espai dibuixat per arquitectures signifi cants d’aquesta 
mena, en què en nombroses ocasions el rectangle de la taula sembla tenir més de prolongació 
i evolució de la vella pàgina miniada que no pas de fi nestra oberta a l’espai, o d’intersecció de 
la piràmide visual albertiana. El punt de fuga i l’efecte de vòrtex, emprat sense gaire criteri en 
escenes d’arquitectures encongides, probablement devien atorgar reputació de modernitat als 
artistes retardataris, a despit del risc de topar amb la pròpia naturalesa de la iconografi a devo-
ta, en què resultava prou desusada la introducció de cap element essencial, susceptible d’alte-
rar la disposició d’una lectura que tenia ben fonamentada la seva raó de ser, altrament ben al 
marge dels experiments avantguardistes perpetrats als tallers de pintura més inquiets. En un 
país com Catalunya, a redós de les grans empreses pictòriques, escultòriques i arquitectòniques 
del darrer Quatre-cents europeu, probablement acabaria corresponent a la calcografi a d’im-
por ta ció la funció d’educar pacientment l’ull de l’espectador en els inextricables efectes de la 
moderna perspectiva artística.
L’aclariment es feia precís a fi  d’advertir que a l’Anunciació de la col·lecció Armengol 
l’arquitectura amb la qual es fabrica aquest punt de fuga vertiginós no esdevé un element a mida 
destinat a la construcció espacial tridimensional, sinó una mena d’impostació artifi cial de la 
qual l’artista probablement ja hauria tingut un patró previ, disponible per al seu ús reiterat. 
L’adscripció a Joan de Borgonya és possible, entre d’altres evidències, pel fet que aquesta arqui-
3. L’estudiós que més recentment ha tractat la qüestió de la perspectiva lineal en la pintura catalana i espanyola del 
segle xvi és Joaquim Garriga; vegeu Garriga Riera, J., Qüestions de perspectiva en la pintura hispànica del segle xvi. Crite-
ris d’anàlisi i aplicació al cas de Catalunya, tesi doctoral, Universitat de Barcelona, 1990; idem, «Imatges amb punt: el primer 
ressò de la perspectiva lineal en la pintura catalana vers 1490-1500», D’Art, 16, 1990, pàgs. 59-79; idem, «La geometria espa-
cial de Pere Mates», Annals de l’Institut d’Estudis Gironins, xxxiii, 1994, pàgs. 527-562; idem, «Perspectiva i espai fi guratiu», 
D’Art, 20, 1994, pàgs. 9-179; idem, «“Diestros en el contra açer de la bista...”: la perspectiva lineal y los talleres de pintores 
hispanos en el siglo xvi», a Redondo, M.J. (coord.), El modelo italiano en las artes plásticas de la Península Ibérica durante 
el Renacimiento. Valladolid: Universidad de Valladolid, 2004, pàgs. 131-152; Cabezas, L., «Razón y medida: la perspectiva y 
la representación arquitectónica hispana en el siglo xvi», a Redondo, M.J. (coord.), El modelo italiano..., pàgs. 153-182; 
Arasse, D., L’Annonciation italienne: une histoire de Perspective. París: Hazan, 1999.
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tectura és fortament anàloga a la que apareix pintada a la part superior dreta de l’anomenada 
Mare de Déu del Mico, del Museu Nacional d’Art de Catalunya (il·lustració 2),4 en la qual s’aixo-
pluga una miniaturesca Adoració dels Mags.5 En ambdues obres apareix idèntica en primer 
terme l’agrupació incongruent de pilastres coronades per una cornisa ben ampla d’on emergeix 
l’arrencada de tres arcades truncades, destinades a insinuar el caràcter convencional de runa 
pagana simbòlica, de presència tan habitual a les Nativitats, Adoracions i Anunciacions renai-
4. Agraeixo les fotografi es d’aquesta obra facilitades per Margarita Cuyàs i Joan Yeguas, antiga conservadora i conser-
vador de l’àrea d’art de Renaixement i Barroc del Museu Nacional d’Art de Catalunya.
5. L’aportació més recent i exhaustiva sobre el pintor, i que alhora ens excusa de fer una relació bibliogràfi ca més extensa, 
és a Garriga Riera, J., «Joan de Borgonya, pintor del xixº capítulo de la orden del Toisón de Oro», a Belenguer Cebrià, E. 
(coord.), De la unión de coronas al imperio de Carlos V. Actas del congreso, 21-25 de febrer de 2000, Barcelona, 3 vols. Madrid: 
Sociedad Estatal para la Conmemoración de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, 2001, vol. 3, pàgs. 121-180. Amb posterio-
ritat, la incorporació de noves dades d’arxiu i quatre taules inèdites al catàleg de l’obra conservada de Borgonya, procedents 
de l’església parroquial d’Arenys de Lledó (Matarranya), es deu a Muñoz i Sebastià, J.H., «El pintor Joan de Borgonya al 
bisbat de Tortosa: els retaules d’Horta de Sant Joan i Arenys de Lledó», Boletín de la Sociedad Castellonense de Cultura, 82, 
2006, pàgs. 307-321.
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xentistes. En el cas de l’Anunciació, la cornisa de les pilastres serveix de plataforma a un grup 
de serafi ns que escenifi quen una romanesca garlanda viva (il·lustració 3), acció repetida tan-
mateix a la part baixa del quadre. També l’estructura porticada on s’inscriu una Mare de Déu 
en gest de submissió teològica és anàloga a l’estructura de l’arquitectura representada a la Mare 
de Déu del Mico, tectònicament incongruent per comparació al cas de l’Anunciació, que apareix 
destinada a defi nir l’interior de la cambra domèstica de la Mare de Déu, plena de paraments, 
mobles i altres objectes sumptuosos; l’escorç de rigor permet alhora deixar intencionadament 
a la vista una part de l’enteixinat del sostre, decorat ricament amb pinyes i fl orons. Aquesta 
estructura se sosté en una fi lera de columnes acanalades primes partides, decorades amb gro-
tescs i coronades per uns capitells corintis d’àbac vignolesc, totes elles muntades sobre uns 
pedestals de dau allargassat, també de cornises àmplies, molt característiques de les obres de 
Borgonya, fi ns i tot sospitosament similars a les que hi havia a l’arquitectura del retaule de San-
ta Úrsula, contractat per aquest mestre a la catedral de Girona l’any 1520 (posteriorment arra-
bassat i cremat el 1936). Tota la construcció apareix fi nalment rematada al capçal per una mena 
de frontó semicircular, al timpà del qual s’endevina un grup de serafi ns músics. Sobre el perfi l 
exterior de l’arcada del frontó apareixen dos dofi ns decoratius engalzats, un motiu que Bor go-
nya va pintar també a l’arquitectura de la taula de la Predicació de sant Feliu (Museu d’Art de 
Girona) i que a l’Anunciació reapareix una altra vegada a la base de l’estrada de la Mare de Déu 
(il·lustració 4).6
Les cornises de l’entaulament de la dreta i de la cortina de pilastres de l’esquerra tracen 
les línies de fuga que, tot passant per l’arcada d’una portalada de fons, convergeixen en una 
mena de revoltim d’arcades i pilastres que miren d’insinuar una arquitectura monumental i 
laberíntica. Contradient el punt de fuga, i tal com és habitual a les pintures de Borgonya, el 
paisatge de fons s’enlaira en vertical fi ns a emplenar bona part del terç superior de la compo-
sició. També aquí apareix, a escala força disminuïda, la mateixa muntanya foradada del pai-
satge de la taula del Museu Nacional d’Art de Catalunya, a través de la qual veiem el mateix 
6. Aquest mateix element també va cridar l’atenció de la historiadora Ana Ávila, que l’inclogué en el seu estudi sobre les 
arquitectures pintades del Renaixement espanyol (Ávila, A., Imágenes y símbolos en la arquitectura pintada española (1470-
1560). Barcelona: Anthropos, 1993, pàgs. 331-332).
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contrafort natural esbiaixat que l’estabilitza i alhora li dóna tridimensionalitat. La resta, com 
és norma en el pintor, és un escampall efectista de boscos, edifi cis i meandres sinuosos perduts 
en la llunyania, fonent-se amb l’horitzó, on en mig d’un cel crepuscular despunta un Déu pare 
helioforme, orientant el colom de l’Esperit Sant que cau en picat com si baixés encarrilat me-
cànicament sobre tres cables lligats als dits de la mà dreta divina. A fi  de cloure’n l’aparició, el 
cel s’obre de manera efectista en una mena de diafragma fotogràfi c celeste, per on giravolten 
circumscrites dues corones de querubins tot just insinuats, un recurs igualment present a la 
taula del Museu Nacional.
També són inconfusiblement borgonyescos els rostres de l’àngel anunciador i, molt espe-
cialment, el de la Mare de Déu, reconcentrat i compungit, en la inveterada deformitat que Bor-
gonya sol infondre a les faccions dels seus personatges. És en el tractament dels vestits on des-
plegà la seva destresa usual per a descriure les diferents estofes tèxtils, rematades amb brodats 
i sanefes, en què no falten –com és de rigor– els draps «alla turchesca» omnipresents a les obres 
d’aquest artista, en aquest cas en forma de cobertor d’estrada. Els textos canònics de l’episodi 
es troben escrits al breviari obert, al fi lacteri de l’àngel i a la randa de la seva camisa, on la ins-
cripció en forma d’abreviatura (il·legible), si no és que es tracta d’una signatura, probablement 
en sigui també al·lusiva.7
D’un gran interès és la part baixa de la composició, on Borgonya emplenà el fris del graó 
del basament amb el motiu anecdòtic dels serafi ns minúsculs ocupats en la confecció d’una 
garlanda clàssica, per a la qual se’ls veu arreplegant fl ors i fullatges (il·lustració 4). La garlanda 
de fulles, fruites i cintes serpentejants aquí representada és també un motiu ornamental recur-
rent a l’obra del pintor, especialment associada a les arquitectures de fons (solen aparèixer 
encaixades en frisos, cornises, arcades o basaments). Muntada sobre el graó, en forma de me-
nuda ornamentació de fosa, corre una barana bronzina formada per dragons de coll estilitzat, 
encarats alternadament, i engalzats amb una baula i tija fl orejada que als angles es transforma 
en copes de nansa i cobertor; sobre el llom de cada drac cavalca en forma de cresta un serafí 
músic encarat amb el seu simètric corresponent, sonant trompes, violes o timbals. És en aques-
ta profusió ornamental on potser Borgonya hauria tingut l’oportunitat de recórrer al repertori 
7. L’ampliació fotogràfi ca, però, sembla fer prou discernibles algunes lletres capitals, inicials o abreviatures, que, si en 
descartem tota referència a la data d’execució en xifres romanes, potser formen un anagrama («... M.C. Dnus ...»). D’altra 
banda, aquesta particularitat fa pensar que Borgonya hauria tingut un cert gust per encriptar inscripcions a les randes i 
sanefes dels teixits que pintava; un examen curós de les sanefes del sobrecel que sostenen els àngels a la taula de la Mare 
de Déu del Mico segurament ens permetria desxifrar la signatura de l’artista (a primera vista, semblarien potser prou iden-
tifi cables les lletres «... orgunia...»).
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gràfi c après a l’obrador d’orfebreria del seu pare, Joan de Puncts, sempre, però, sota una volun-
tat classicitzant explícita. La miniatura amb què farceix la taula i, ensems, el tractament desim-
bolt de l’episodi ens poden fer pensar que en cap cas seríem al davant d’un tauló de retaule 
parroquial –tot sovint força més austers–, sinó al davant d’una rara pintura devota domèstica, 
en què al pintor li era lícit esplaiar-se a gust en la prolixitat decorativa, una faceta de la qual ja 
havia donat prova l’any 1519 en la decoració heràldica del cadirat de la catedral de Barcelona, 
dut a terme amb motiu de la celebració del Capítol del Toisó d’Or.
La fotografi a d’aquesta obra permetria –al meu entendre– tancar d’una vegada per totes 
els dubtes que al llarg del temps han manifestat diferents especialistes sobre l’autoria de la Mare 
de Déu del Mico, una taula que fi ns a dia d’avui no ha estat documentada en cap moment.8 A la 
llum de la informació que ens aporta, cal deduir que l’Anunciació de la col·lecció Armengol és 
del mateix autor que la gran taula del Museu Nacional. És comprensible, però, que aquesta 
darrera hagi desconcertat els estudiosos, especialment pel tractament del rostre de la Mare de 
Déu, tan dissímil amb el que és habitual de veure a les taules de Borgonya;9 només ens caldria 
comparar-lo amb la pintura de l’anvers del reliquiari de la Verònica de la catedral de Girona 
(encertadament atribuït per Garriga) per a comprovar fi ns a quin punt de distanciament es va 
arribar en aquest cas.10
El fet podria trobar una explicació plausible si entenem –com d’altra banda ja ha estat ad-
vertit– que el pintor, fi del a la naturalesa d’artista dúctil en el préstec gràfi c, hagués fet en aquest 
tema un manlleu –o potser correcció– radical, fi ns al punt de contradir les fesomies sinuoses i 
difl uents que li són tan distintives. Atesa la incipient època valenciana de l’artista, datada com 
a mínim des de l’any 1503 al 1510 (el 21 d’octubre d’aquest any ja apareix documentat a Catalu-
nya), el nom de Fernando Yáñez de la Almedina sol ser el més evocat a l’hora de citar algun nom 
infl uent en el paisatge pictòric valencià dels primers anys del Cinc-cents, susceptible d’impac-
tar en els pintors establerts a la capital, entre els quals el mateix Borgonya; tot i així, és evident 
que, a la vista de l’obra catalana, Borgonya va aprendre al capdavall ben poca cosa dels anome-
nats Ferrandos (Yáñez i Llanos), autors de les magnífi ques portes del retaule de la catedral de 
València, entre d’altres coses perquè probablement ni ell ni cap altre pintor autòcton de la Co-
rona d’Aragó tenien massa opcions al davant d’unes representacions d’aquesta vàlua, directa-
ment dimanades del bo i millor de la pintura llombarda i fl orentina del darrer Quatre-cents.11 
No costa gaire d’imaginar Borgonya i el vell Paolo de San Leocadio palplantats estupefactes en 
presència de l’artifi ci insuperable desplegat a les millors taules de Yáñez; en aquestes circums-
tàncies, a un mestre autòcton ambiciós, incapaç de disputar la primacia artística catedralícia, 
li calia o bé replantejar profundament tota la formació i experiència assumida fi ns llavors (un 
propòsit difícil de realitzar), o bé optar per una discreta indiferència, traduïda en el cas de Bor-
gonya en un prudent allunyament geogràfi c, primer a Oriola i després a Catalunya, desplaça-
ment sens dubte estimulat per la perspectiva de guanyar a l’irregular Nicolau de Credença l’one-
rós –i embullat– encàrrec del retaule major de l’església del Pi a Barcelona.
 8. A l’entorn de les opinions discrepants, ja manifestades al seu dia per Post i Angulo, vegeu Garriga Riera, J., «Joan 
de Borgonya, pintor del xixº capítulo...», pàg. 174, n. 128 i 129. També reticents encara a l’adscripció a Borgonya són Triadó 
Tur, J.R.; Subirana Rebull, R.M., «Pintura moderna», a Triadó Tur, J.R. (coord.), Pintura moderna i contemporània. 
Barcelona: L’Isard, col·l. «Art de Catalunya-Ars cataloniae», 9, 2001, pàgs. 48-49.
 9. Post, Ch.R., A History of Spanish Painting XII: Th e Catalan School in the Early Renaissance. Cambridge: Harvard 
University Press, 1958 (reimpressió Nova York: Kraus, 1970), part i, pàg. 121.
10. Garriga Riera, J., «Joan de Borgonya. Reliquiari de la Verònica. Mare de Déu amb el Nen, Jesucrist Salvador, c. 1520-
1525», a Bosch Ballbona, J.; Garriga i Riera, J. (dirs.), De Flandes a Itàlia. El canvi de model en la pintura catalana del 
segle xvi: el bisbat de Girona, cat. exp., novembre de 1998 - abril de 1999, Museu d’Art de Girona, Girona. Girona: Museu d’Art 
de Girona, 1998, pàgs. 70-75.
11. Sobre aquests artistes i les portes del retaule de la catedral de València, vegeu Los Hernandos, pintores hispanos del 
entorno de Leonardo, cat. exp., 5 de març - 5 de maig de 1998, Museu de Belles Arts de València, València. València: Consor-
ci de Museus de la Comunitat Valenciana, 1998; Ibáñez martínez, P.M., Fernando Yáñez de Almedina (la incógnita Yáñez). 
Conca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha, 1999.
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L’únic conjunt pictòric que es pot adscriure a aquesta etapa valenciana, unànimement 
atribuït a Borgonya, són les vuit taules del retaule de Sant Andreu de l’església del Miracle (Mu-
seu de la Catedral, València, i col·lecció privada, Barcelona),12 on amb prou feines s’endevina 
res que apunti cap a l’obra dels Ferrandos, llevat de la presència a la taula del Miracle de sant 
Andreu i els quaranta nàufrags d’un personatge, secundari, de fesomia força similar a la dels 
sants Cosme i Damià de Yáñez i Llanos, pintats per aquests a la catedral de València poc abans 
d’emprendre el contracte de les portes de l’altar major.13 Tot i això, sóc de l’opinió que, a la 
taula del Museu Nacional, Borgonya hi hauria pogut deixar sentir discretament el seu interès 
per l’obra valenciana de Llanos, molt especialment per la taula –unànimement atribuïda al soci 
de Yáñez– del Descans en la Fugida a Egipte (il·lustració 5). 
Aquesta pintura conté tres elements que en el seu moment podien atraure força l’atenció 
d’un Borgonya decidit a adaptar per a un comitent català la famosa estampa de Dürer (datada per 
Panofsky el 1498) i que ens remet directament a la qüestió de la infl uència de les composicions de 
Leonardo sobre l’art de Dürer.14 L’element que més salta a la vista és, evidentment, la postura gi-
rada de l’infant, adaptació d’un disseny original de Leonardo que Llanos va reproduir amb més 
fi delitat a la taula del Naixement de la Mare de Déu del mateix conjunt catedralici valencià, un 
model de gran repercussió en la pintura llombarda i dins del mateix taller de Leonardo, cosa que 
tanmateix demostren aquestes obres valencianes de Llanos. Segurament, Dürer devia valorar 
prou bé el disseny fi ns al punt d’aprofi tar-lo en la confecció del seu gravat. Els dibuixos originals 
de Leonardo en què s’elaborà aquesta fi gura infantil són els coneguts amb el nom d’Estudis per 
a la Madona del gat, datats a l’entorn dels anys 1478-1480 i repartits en diferents museus i col·lec-
cions,15 tot i que el conservat a Florència sembla en primera instància el més pròxim a la versió 
defi nitiva düreriana (Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffi  zi, Florència, 421E, anvers i revers). El 
més sorprenent de la qüestió rau en el fet que Borgonya representés a la taula del Museu Nacional 
la planta del peu dret de l’infant vista frontalment, d’una manera prou maldestra, tal com apareix 
dubitativament disposada als dibuixos dels Uffi  zi (il·lustració 6), allunyant-se tant de l’escorç del 
model dürerià com de les adaptacions valencianes de Llanos. En aquest cas, ens cal interpretar 
que, o bé es tracta d’un fet purament casual, o bé Borgonya posseïa alguna altra informació ad-
dicional proporcionada pels Ferrandos. És indubtable, però, que en altres parts d’aquesta ma-
teixa fi gura Borgonya es va cenyir estrictament al gravat de Dürer, mentre que Llanos es devia 
12. Soler d’Hyver, C., «Escenas de la vida de san Andrés», a La Luz de las Imágenes, cat. exp., 4 de febrer - 30 de juny 
de 1999, catedral de València, València. València: Generalitat Valenciana, pàgs. 434-435; Planas, J., «Retaule de Sant Andreu. 
Miracle dels quaranta nàufrags. Miracle de la diablessa. Joan de Borgonya», a L’Art a Catalunya i els Regnes Hispànics, cat. 
exp., 19 de desembre de 2000 – 4 de març de 2001, Saló del Tinell-Museu d’Història de la Ciutat, Barcelona. Madrid: Sociedad 
Estatal para la Conmemoración de los Centenarios de Felipe II y Carlos V, 2000, pàgs. 261-264. L’exposició al Museu Nacional 
d’Art de Catalunya de dues taules de Borgonya, de col·lecció particular, que fi ns ara crèiem procedents del retaule de Sant 
Bartomeu del convent de Bellpuig d’Urgell, ha permès identifi car-les com a integrants d’aquest mateix retaule valencià de 
Sant Andreu (Yeguas, J., «Negativa de sant Andreu a fer sacrifi cis a l’ídol. Flagel·lació de sant Andreu», a Mendoza, C; Ocaña, M.T. 
(dirs.), Convidats d’Honor. Exposició commemorativa del 75è aniversari del MNAC, cat. exp., 2 de desembre de 2009 - 11 d’abril de 
2010, Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona. Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, 2009, pàgs. 196-201).
13. Aquesta mateixa taula de Borgonya encara ens planteja un dilema –per ara de difícil resolució– als historiadors de 
l’art català renaixentista, atès que el dibuix del motiu del fons daurat és en el seu disseny pràcticament idèntic al que apareix 
al fons del sant Càndid pintat per Ayne Bru al retaule major del monestir de Sant Cugat del Vallès (Museu Nacional d’Art de 
Catalunya), una obra que Borgonya devia conèixer prou bé, en tant que a la taula de la fl agel·lació de sant Andreu adaptà 
del mateix Bru la degollació de sant Cugat, cosa que introdueix la hipòtesi fi ns ara inèdita d’una estada de Borgonya a Ca-
talunya amb anterioritat als anys 1505-1509, període en què es data el retaule valencià.
14. Marani, P., «Dürer, Leonardo e i pittori lombardi del Quattrocento», a Herrmann-Fiore, K. (coord.), Dürer e l’Italia. 
Milà: Electa, 2007, pàgs. 51-61.
15. Sobre els dibuixos relacionats amb la Madona del Gat vegeu les contribucions de Marani, P., La Madonna del Gat-
to di Leonardo in un dipinto della pinacoteca di Brera. Milà: [s.e.], 1990; i del mateix autor, La Madonna del Gatto di Leonar-
do in un dipinto della pinacoteca di Brera: nuove indagini e restauri. Milà-Cremona: Lions Club Milano al Cenacolo Vinci-
ano, 1996, a més de les fi txes catalogràfi ques 18 i 19 a cura de Carmen C. Bambach a Bambach, C.C. (ed.), Leonardo Da 
Vinci Master Draftsman, cat. exp., 22 de gener – 30 de març de 2003, Metropolitan Museum of Art, Nova York. Nova York-New 
Haven: Metropolitan Museum of Art – Yale University Press, 2003, pàgs. 290-296.
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limitar a interpretar el disseny italià, al marge de l’estampa; la postura de la cama esquerra de 
l’infant, en diagonal respecte al tronc dels dibuixos i fl exionada a l’estampa, així ho certifi ca.
Els altres dos elements que Borgonya hauria pogut assimilar del Descans en la Fugida a 
Egipte serien l’escena de fons, on apareix la Sagrada Família cavalcant, episodi representat en 
miniatura també al fons de la taula del Museu Nacional de forma sospitosament anàloga, i 
l’episodi immediatament inferior d’un sant Josep recollint dàtils en un palmerar, amb tota pro-
babilitat inspirat també per la mateixa taula de Llanos, un tema altrament ben divulgat per una 
famosa estampa de Martin Schongauer. Finalment, en una de les taules de Borgonya d’Arenys 
de Lledó –retrobades de fa poc per Joan-Hilari Muñoz– en què es representa la Nativitat no cos-
ta gaire d’identifi car un dels pastors de fons com un préstec prou evident de la taula de l’Adora-
ció dels Pastors, també del mateix conjunt de la catedral de València, obra en aquest cas de 
Yáñez. Incapaç d’entendre estructuralment la complexa construcció espacial dels Ferrandos, 
Borgonya es va limitar a la captació espúria de personatges a fi  d’ampliar un repertori de natu-
ralesa prou híbrida per si mateix, fet que difi culta força la identifi cació de base de la formació 
del seu vocabulari artístic primigeni, ja sigui d’arrel danubiana, com proposa Garriga, o en re-
lació amb els pintors fl amencs italianitzants del primer quart del segle xvi, batejats per Friedlän-
der amb el nom de «manieristes d’Anvers», tal com postulà Angulo al seu dia. En qualsevol cas, 
resulta simptomàtic advertir que alguns ítems leonardescos molt simplifi cats varen córrer per 
la pintura catalana cinc-centista, segurament per la mateixa via valenciana, identifi cables en 
l’obra de Pere Nunyes i fi ns i tot en la de Pere Serafí.
5. Fernando 
Llanos
Descans en la 
Fugida a Egipte, 
compartiment 
interior de la 
porta del costat 
de l’Epístola del 
retaule de l’altar 
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a la Madona 
del gat (anvers), 
1478-1480, llapis 




Disegni e Stampe 
degli Uffi  zi, 
Florència.
Al marge dels préstecs leonardescos, el rostre dissímil de la Mare de Déu del Mico podria 
obeir al contacte inexcusable de Borgonya amb Paolo de San Leocadio, un pintor italià fortament 
arrelat al País Valencià amb el qual s’hauria pogut sentir força més còmode.16 Les marededéus 
fl orentines, abillades amb una gran senzillesa rural, al·lusives a un ideal positiu d’humilitat i 
naturalitat, encaixaven poc o malament en una societat més acostumada a venerar encara la 
icona d’arrel eyckiana, principesca i melancòlica, més adient a les necessitats d’un culte marià 
que ja a principis de la centúria arrossegava una gran càrrega teològica, com d’altra banda ex-
plicita la taula del Museu Nacional d’Art de Catalunya.17 
16. Una referència puntual a la infl uència de Leocadio sobre l’obra de Borgonya és a Company, X., Paolo da San Leoca-
dio i els inicis de la pintura del Renaixement a Espanya. Gandia: Ceic Alfons El Vell, 2006, pàg. 111.
17. Quílez, F., «Atribuïda a Joan de Burgunya, Estrasburg-Barcelona, 1525 o 1526. Mare de Déu amb el nen Jesús i sant 
Joanet», a Prefi guració del Museu Nacional d’Art de Catalunya, cat. exp., 27 de juliol – 30 de novembre de 1992, Museu Na-
cio nal d’Art de Catalunya, Barcelona. Barcelona: Museu Nacional d’Art de Catalunya, 1992, pàgs. 334-338.
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7. Joan de 
Borgonya 
(atribuït)
Mare de Déu de 
la Llet, primer 





Les llicències de Borgonya 
en el tractament de la fi gura de la 
Mare de Déu respecte a l’estampa 
de Dürer podrien trobar explicació 
plausible en aquesta particularitat 
que l’obligava a representar una ma-
rededéu revestida de teixits sump-
tuosos i coronada amb una diade-
ma, pròxima en esperit a la Mare 
de Déu del Cavaller de Montesa de 
Paolo de San Leocadio (Museo Na-
cional del Prado, Madrid). El trac-
tament dels refl exos dels cabells, en 
forma de petites línies clares pa-
ral·leles, tret distintiu de Leocadio, 
apareix tant a la taula del Museu 
Nacional com a l’Anunciació de la 
col·lecció Armengol, i es pot afe gir 
a alguns dels préstecs que Borgo-
nya devia fer del pintor més cele-
brat fi ns llavors a València. L’analo-
gia existent entre la Pentecosta del 
retaule de Sant Andreu, de l’esglé-
sia del Miracle, amb la desaparegu-
da Pentecosta de Leocadio del mo-
nestir de Santa Clara a Gandia18 esdevé també testimoni del que degué ser –almenys per a 
Borgonya– un contacte força profi tós. En altres Pentecostes posteriors, com la d’Arenys de Lle-
dó, ja semblava haver trobat una fórmula estandarditzada més desvinculada del model valencià 
en el qual l’escenari arquitectònic, d’aspecte basilical, remetia encara a l’arquitectura de l’Anun-
ciació Armengol. Alhora, en aquesta mateixa taula d’Arenys de Lledó, s’ha d’advertir també la 
presència del mateix tron, simplifi cat, que apareix a la taula del Museu Nacional, incloses les 
dues minúscules hídries ornamentals en forma d’agafadors rematant els braços.
A mig camí entre la infl uència de Leocadio i l’elaboració pròpia, encara caldria empla-
çar-hi una altra marededéu –també atribuïble a Borgonya– fotografi ada l’any 1929 a la col·lecció 
Graupera, que sembla que es tenia per una obra italiana (il·lustració 7).19 Aquí la iconografi a 
correspon a la Mare de Déu de la Llet amb sant Joanet, tot i que una inscripció (a priori apòcri-
fa) la identifi ca amb la Mare de Déu de les Neus. Com en el cas de la Mare de Déu del Mico, o 
de l’Anunciació de la col·lecció Armengol, en aquesta altra taula tornem a trobar molts dels 
elements identifi catius de l’art de Joan de Borgonya; especialment explícits resulten el paisatge 
idealitzat del fons vist a vol d’ocell, que inclou la típica ciutat costanera d’edifi cis punxeruts amb 
els vaixells navegant plàcidament, i les muntanyes boscoses de l’interior per on pul·lulen alguns 
personatges miniaturescs. També és inconfusible l’arquitectura fortament escorçada, farcida 
d’ornaments fi guratius classicistes elaborats a punta de pinzell, amb la mateixa fi nor i apa ren-
ça que a l’Anunciació Armengol. En aquest cas, la marededéu és dubitativament encaixada 
contra una gran arcada de fons, decorada a l’intradós amb tres fi leres de cassetons i dos meda-
llons efi giats als carcanyols, fl anquejats per serafi ns heràldics (al·lusius potser a patriarques de 
l’Antic Testament). Aquesta arcada descansa sobre unes pilastres que insinuen l’arrencada d’al-
18. Company, X., Paolo da San Leocadio..., pàg. 318.
19. Arxiu Fotogràfi c de Barcelona, 7696-A. Agraeixo a Maria Mena les facilitats prestades en la recerca dels fons de l’arxiu.
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tres dues arcades laterals. La caixa espacial es tanca per la part superior amb un sostre quadrat 
enteixinat que té un element ovalat circumscrit, segurament amb la intenció de suggerir la 
presència d’una cúpula oberta des d’on dimanen els raigs divins. Per la part baixa de la com-
posició corre una barana ampla, coberta amb un penjant tèxtil, on s’asseu el sant Joanet, i que 
es confon amb el vestit de la Mare de Déu fi ns al punt que resulta difícil de precisar si la imatge 
és situada al davant o al darrere de la barana.
Lògicament, en la composició de les fi gures, també hi trobem els mateixos defectes d’ar-
ti cu la ció anatòmica característics de Borgonya, com ara les mans de la Mare de Déu, de dits 
allargassats i atroncats, o la desproporcionada fesomia simiesca de l’infant. També és destaca-
ble la postura submisa i devota del sant Joanet, que recorda amb prou evidència la d’aquest 
mateix personatge, representat en posició especular, a la taula del Museu Nacional. Tot i els 
defectes, la taula de la col·lecció Graupera encara resulta en conjunt una obra força atractiva, 
avesada a progressar en el llenguatge més classicitzant del seu autor, en la mesura que la nove-
tat renaixentista en el context del primer terç del segle xvi devia comportar un major prestigi 
intel·lectual, una obra també potser pensada per a un ús domèstic o per a presidir l’espai central 
d’algun retaule privat.
Per fi nalitzar amb el que podria donar de si l’examen de l’Anunciació de la col·lecció Armen-
gol, ens restaria pendent l’intent d’encaixar cronològicament aquesta obra en el gruix de la pro-
ducció documentada de Borgonya, un problema per ara prou difícil de resoldre, atès que l’obra 
amb la qual sembla mostrar un parentiu més pròxim, la Mare de Déu del Mico, no ha estat objec-
te de cap esforç signifi catiu per assajar-ne un enquadrament d’aquesta mena. A pesar de la temp-
tació instintiva de vincular la taula del Museu Nacional a l’estadi més incipient de l’episodi del 
retaule del Pi –el seu caràcter prolix encaixaria prou bé en la categoria de pintura-prova– i, per 
tant, pròxima a una datació a l’entorn dels anys 1510-1512, en paral·lel a la realització del retaule 
de Santes Creus, no hi ha per ara el més mínim indici objectiu que ens permeti sostenir una hi-
pòtesi d’aquesta mena, difi cultada tanmateix per la poca evolució que semblava haver experi-
mentat la pintura de Borgonya durant el període català; com a mínim, encara a dia d’avui no som 
capaços d’ordenar formalment i cronològica les obres no documentades. Únicament podríem 
aventurar la suposició gratuïta que una major presència de préstecs valencians pugui arribar a 
signifi car una proximitat més estreta al període 1503-1510, anterior a l’establiment a Catalunya, 
moment en el qual haurien tingut una major vigència en la praxi quotidiana; sota aquest supòsit 
–aparentment–, tant l’episodi del retaule de Sant Joan d’Horta com les taules d’Arenys de Lledó 
(anteriors a l’any 1523) s’haurien de postular potser anteriors a l’assentament gironí de Borgo-
nya, efectuat cap a la tardor de l’any 1519. A falta d’una major concreció documental, tota hipò-
tesi en aquest sentit és per ara vàcua, i ens caldran troballes ulteriors per a poder enllaçar d’una 
manera plausible les concordances formals amb una successió cronològica coherent.
Una epifania succedània
Força menys eloqüent que l’Anunciació de la col·lecció Armengol és una discreta Epifania d’ig-
no ta col·lecció barcelonina (il·lustració 8), aparentment pròxima a l’obra del pintor holandès 
Isaac Hermes,20 per bé que de cap manera es pot postular com a obra original d’aquest artista, 
sinó que més aviat ens cal considerar-la en relació amb el taller o amb els seguidors del mestre 
20. Dades de catalogació a l’Arxiu Mas: Epifania, s. xvii, pintura sobre tela, 190 × 145 cm, negatiu b./n., número de clixé 
E-6963, 1982. Localització/identifi cació: Barcelona, col·lecció particular.
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d’Utrecht, actius amb posterioritat a la seva mort i ja ben entrats al Sis-cents.21 Coincideixo amb 
l’afi rmació categòrica, i recent, de Sofi a Mata que reclama per a Hermes una valoració major 
del que habitualment se li ha reconegut fi ns al dia d’avui. Conjuntament amb Pietro Paolo da 
21. Essencials per al coneixement del pintor són els treballs de Mata de la Cruz, S., Isaac Hermes Vermey. El pintor de 
l’Escola del Camp. Tarragona: Institut d’Estudis Tarraconenses Ramon Berenguer IV, 1992; idem, La pintura del Cinc-cents 
a la diòcesi de Tarragona (1495-1620). Entre la permanència del Gòtic i l’acceptació del Renaixement. Tarragona: Diputació 
de Tarragona, 2005, pàgs. 304-320. També són essencials la biografi a i els comentaris de Carbonell Buades, M., a Bosch 
Ballbona, J.; Garriga i Riera, J. (dirs.), De Flandes a Itàlia. El canvi de model en la pintura catalana del segle xvi: el bisbat 
de Girona, cat. exp., novembre de 1998 – abril de 1999, Museu d’Art de Girona, Girona. Girona: Museu d’Art de Girona, 1998, 
pàgs. 134-137 i 196-198. Sobre l’estudi de les pintures conservades del retaule de l’església prioral de Reus, vegeu Ávila, A.; 
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Montalbergo, és dels pocs pintors actius al darrer terç del Cinc-cents català que tenia al seu 
abast una sòlida formació artística internacional, presumiblement romana i de naturalesa bas-
tant eclèctica, per bé que prou alimentada en la generació dels millors mestres formats al primer 
quart de la centúria italiana, de Giulio Romano a Francesco Salviati i Giorgio Vasari. És lògic 
que ambdós pintors –estrangers en terra catalana– haguessin establert una relació de conei-
xença, en tant que compartien un mateix mercat i una formació italiana segurament similar, tot 
i que Montalbergo probablement devia ser més gran que no pas Hermes, ja que l’holandès el 
va sobreviure quasi una desena d’anys.
La mort de Pere Serafí, antic soci de Montalbergo, el 1567, poc o molt coincident en el 
temps amb l’arribada d’Hermes a Barcelona (plausiblement situable segons Carbonell pels volts 
de l’any 1568), devia deixar un cert buit en el panorama artístic i social barceloní, on «el Grec» 
havia aconseguit amb la seva faceta de pintor-poeta cortesà un relleu peculiar. En qualsevol cas, 
sembla que durant uns anys Hermes també trobà una posició privilegiada en la seva condició 
de pintor de cambra dels Requesens, un fet d’excepció en el context català, cosa que li estalvià 
l’acarament –tot sovint esquerp davant dels forasters– amb el gremi de pintors de Barcelona, 
del qual sembla que mai no va arribar a formar part. L’establiment a Tarragona pels volts de 
l’any 1586 i la feina successiva a la catedral d’aquesta metròpoli podrien deixar clara la intenció 
de l’holandès de monopolitzar-ne les millors empreses pictòriques, entre les quals hi hau-
ríem de comptar els llenços de la capella del Santíssim, patrocinats quasi pòstumament per 
l’erudit arquebisbe Agustí, certament un dels conjunts més rellevants d’aquest pintor, conjun-
tament amb les taules (extraviades en la seva major part) del retaule Requesens del Palau Reial 
Menor de Barcelona. A la llum de la informació que posseïm fi ns ara, no resulta gaire exagerat 
afi rmar que, a la mort de Montalbergo l’any 1588, Hermes regnà en solitari com un dels millors 
pintors de Catalunya. Pels volts de l’any 1595, Joan Baptista Toscano en prendria el relleu, ales-
hores fàcilment disputable en un entorn majoritari de pintors de qualitat més aviat mediocre.
La restauració recent de bona part de l’obra retaulística d’Hermes, tant a Catalunya com 
a València,22 a dia d’avui ens permet una estimació més fi able de les seves composicions, que 
si bé no desmenteixen les mancances evidents en matèria de composició i dibuix, sí que ens 
redescobreixen almenys un estimable colorista, amatent al gust pel contrast i per l’efecte llam-
pant, especialment en la característica il·luminació cromàtica dels teixits, degradada subtilment 
al llarg d’uns plecs artifi ciosament disposats, fet que atorga a les vestimentes dels personatges 
un aspecte sedós molt determinant. El fet que estiguem ara en condicions de sumar dues altres 
obres força notables al catàleg d’Hermes (el retaule de Sant Francesc de la catedral de Tarragona 
i una marededéu amb els sants Domènec i Ramon de Penyafort, en dipòsit al Museu Nacional 
d’Art de Catalunya)23 ens permet contemplar amb una major condescendència les porcions més 
Santamaría, A., «Las pinturas del retablo mayor de la prioral de Reus», Boletín del Museo e Instituto Camón Aznar, 42, 
1990, pàgs. 39-72; Bosch Ballbona, J.; Garriga Riera, J., «Els avatars i els artistes del retaule de Sant Pere de Reus; una 
revisió documental», D’Art, 16, 1990, pàgs. 173-182; idem, El retaule major de la Prioral de Sant Pere de Reus. Reus: Centre 
de Lectura, 1997.
22. En aquest cas ens referim a les pintures del retaule de la capella de Sant Domènec; sobre aquest conjunt, vegeu 
Madurell Marimon, J.M., «Isaac Hermes y las pinturas de la capilla de los Reyes de Santo Domingo de Valencia», Archivo 
Español de Arte, 109, 1955, pàgs. 147-150; Nicolau Bauza, J., «Contrato para retablo en la capilla de los Reyes del convento 
de Santo Domingo», Archivo de Arte Valenciano, 317, 1984, pàgs. 31-33.
23. Per bé que el retaule de Sant Francesc encara no ha estat estudiat ni publicat de manera detallada d’ençà de la res-
tauració, no sóc ni de bon tros el primer a advertir-ne l’autoria, ja reconeguda, entre d’altres especialistes, per Joaquim 
Garriga i Joan Bosch. L’atribució de la taula del Museu Nacional d’Art de Catalunya, ressenyada com a obra anònima a 
Fontbona, F.; Durà, V., Catàleg del Museu de la Reial Acadèmia de Belles Arts de Sant Jordi III: Pintura. Barcelona: Reial 
Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, 1999 (inventari general, 939; en dipòsit al Museu Nacional d’Art de Catalu-
nya, inventari 14534), l’he apuntada breument jo mateix a Torras Tilló, S., Pintura catalana del Barroc. L’auge col·leccionista 
i l’ofi ci de pintor. Barcelona: Memoria Artium, 2012, pàgs. 150-152, en espera d’emprendre’n una millor recerca que en pugui 
donar compte d’una manera més detinguda. D’altra banda, com també ha estat advertit per Sofi a Mata, no és acceptable 
l’autoria d’Hermes en una pintura del Museu Marés de Montblanc; sobre aquesta atribució, vegeu Felip Sánchez, J., «Una 
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de Santa Maria, 
Palamós. 
defectuoses de les taules dels re-
taules parroquials de Reus i Pala-
mós, en els quals ens és més plau-
sible imaginar-hi la intervenció 
freqüent d’ajudants, i encara més 
quan les dates d’execució d’aques-
tes empreses s’encavalquen totes 
cap al darrer decenni de la seva 
vida, entre l’any 1592 i la data de 
defunció el 1596, quan l’activi-
tat del taller de l’holandès sembla 
potser més accelerada que mai i, 
per tant, el recurs als fadrins de 
l’obrador devia resultar més so-
vintejat que en altres èpoques. Cal 
advertir, però, que en cap cas 
estem encara en condicions de 
destriar amb certitud les in ter-
ven cions alienes; ni tan sols co-
neixem el nom dels ajudants o 
deixebles d’Hermes al llarg de 
la seva carrera a Catalunya, ni el 
seu grau de participació en les 
obres conservades. Per aquesta 
mateixa raó, ens pot resultar pro-
fi tosa la identifi cació d’obres for-
malment anàlogues, externes al 
catàleg del pintor.
Una comparació de la pin-
tura de l’anò nima col·lecció pri-
vada barcelonina amb el mateix 
tema representat en una de les 
taules del retaule de Palamós (il-
lustració 9) no deixa lloc a dubte 
de l’afi nitat i del contrast alhora 
existent entre ambdues compo-
sicions, en què els personatges 
principals de l’episodi ocupen discurs i emplaçaments anàlegs. En ambdues obres, la disposició 
esglaonada de la Sagrada Família en relació amb el rei agenollat en primer terme és idèntica, 
llevat de la posició reclosa de l’infant a la taula de Palamós, pràcticament inscrit en el cos pira-
midal de la Mare de Déu, responent aquí amb un gest de benedicció la pregària devota del rei 
oferent, mentre que a la taula barcelonina el seguidor d’Hermes optà en l’infant pel gest tradi-
cional d’admissió de l’ofrena d’un rei en reverència protocol·lària, en virtut de la qual simultà-
niament inclina el cap mentre estén la mà esquerra sobre el pit. En ambdues escenes, les coro-
nes dipositades als peus de la Mare de Déu, en el mateix espai inferior triangular servat ex 
profeso entre els personatges, compleixen la funció de subratllar la noció teològica de la prece-
dència jeràrquica de la divinitat per damunt del poder terrenal. A la taula de Palamós, la corona 
obra inèdita del pintor Isaac Hermes al Museu Marés de Montblanc», Aplec de Treballs. Centre d’Estudis de la Conca de 
Barberà, 22, 2004, pàgs. 89-91.
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l’altar major, 
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reial és encastada en un turbant multicolor 
d’aspecte tornassolat que permetia a Hermes 
desplegar una fantasia cromàtica singular 
(il·lustració 10); en canvi, a la taula barcelo-
nina, la corona circumda la copa d’un barret 
monocrom d’ala ampla. També en ambdues 
representacions la cua del vestit d’ambdós reis 
oferents és sostinguda per un lacai infantil 
que alça innocentment la mirada cap als per-
sonatges del seu entorn. A la pintura de la 
col·lecció barcelonina, l’extrem inferior del 
primer terme es remata de manera anecdò-
tica amb la presència d’un gos menut, girat 
sobre si mateix mentre borda els assistents.
El segon terme de la composició és presidit pel grup central dels altres dos reis mags amb 
les presentalles pertinents a les mans. Tal com sol prescriure la representació del tema, Baltasar 
sembla escoltar amb atenció el seu company, que gesticula emotivament de forma retòrica; en 
ambdues representacions, les postures i les vestimentes dels personatges resulten similars, es-
pecialment l’obscura casaca oriental de Baltasar, representada amb força deteniment per Her-
mes a la taula de Palamós. El fons de la composició és ja emplenat pel tradicional revoltim de 
criats, lacais, cavalls, camells i senescals destinats a acabar de farcir d’una manera desmesura-
da els buits existents entre els personatges del segon terme. En aquest cas, la composició tam-
bé resulta anàloga en ambdues obres: el paisatge s’obre pas migpartit a dreta i esquerra, vist 
parcialment a través de l’estructura insinuada de les runes. Situat a l’esquerra de l’espectador, i 
sota el buit dibuixat per una arcada des d’on despunta l’estel anunciador, en totes dues escenes 
hi veiem cavalcar el mateix genet de braços estesos, per bé que a la taula de la col·lecció barce-
lonina l’autor va optar per un major allunyament de les fi gures darreres que no pas en el cas 
palamosí, en què els personatges en aquest punt són de major grandària, cosa que n’atapeeix 
encara més la composició.
Llevat d’aquest exercici comparatiu elemental, ja no ens és permès d’anar més enllà en 
altres formulacions a l’entorn de la taula barcelonina, tret d’insistir novament en el fet que 
en aquesta no s’hi poden identifi car les traces d’Hermes, com ara els rostres allargats de perfi l 
rectilini, les postures artifi cioses apreses del llenguatge tardorenaixentista italià o la il·luminació 
difusa dels teixits; elements reemplaçats aquí per una factura més plana i abreviada en el dibuix, 
potser deguts en part tant a alguna restauració moderna com a probables manlleus calcogràfi cs, 
un recurs inexcusable en l’obra de la major part dels pintors catalans del Cinc-cents, també ve-
rifi cable, tanmateix, en alguna de les bones obres originals d’Hermes.24
24. L’altar de Sant Francesc de la catedral de Tarragona –per exemple– sembla inspirat en una bona estampa de Johan 
Sadeler reproduint un dibuix perdut del pintor genovès Bernardo Castello (vegeu Ramaix, I. de (ed.), Johan Sadeler I. 
Supplement, a St rauss, W.L. (ed.), Th e Illustrated Bartsch, Nova York: Abaris Books, 2001, vol. 70, cat. 7001, pàgs. 155-156), 
cosa que planteja un cert problema de precedència amb el Sepulcre de Crist del retaule Requesens, en tant que el paisatge 
arbrat i feréstec de fons que cobreix l’entrada al sepulcre és anàleg al pintat a l’altar de Sant Francesc, amb la inclusió en 
ambdues representacions de la soca tallada en primer terme, aprofi tada al gravat de Sadeler per a encaixar-hi la signatura 
de Castello. Caldrà descobrir, doncs, la data d’execució d’aquest magnífi c altar per a resoldre la qüestió.
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